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I 
Die Musik Charles Ives' unterscheidet sich in der ihr zugrundeliegenden Werkvorstellung beträchtlich von dem 
klassisch-romantischen Paradigma des in sich abgeschlossenen Werks als einem Ganzen, das widerspruchslos 
und eindeutig eine kompositorische und ästhetische Idee repräsentiert. Ives hat demgegenüber einen paradoxen 
Begriff des musikalischen Werks und seines Texts entwickelt, der sich zugleich durch Unabgeschlossenheit, 
radikale Erweiterung der musikalischen Inhalte sowie bewußte, entkonventionalisierte Unschärfe und Vieldeutig-
keit der musiksprachlichen Mittel auszeichnet. Seine Aufzeichnungsweise, der «Text» seiner gleichermaßen mu-
sikalischen wie literarischen Ausdruckswelt, bewegt sich dergestalt zwischen Extremen: Sie formuliert nämlich 
einerseits P,ine kompositorische überfülle, die sich nicht mehr in eine konsistente und eindeutige Notationsform 
bringen läßt, und andererseits eine prinzipielle Kritik am Wert der Aufzeichnung an sich, die für lves eine ent-
scheidende Reduktion gegenüber dem unfixierbaren Phänomen des musikalischen Gedankens darstellt und ledig-
lich eine nachgeordnete, sogar ephemere Kategorie bildet. Eine zentrale ästhetische Aussage Ives', die dem be-
kannten Diktum Busonis über den Geist der Transkription nahesteht, lautet: «In Fact, as soon as music goes to 
paper, it loses something of its birthright.»1 
Anders gefaßt: Das Verhältnis von «Mündlichkeit» und «Schriftlichkeit», das in weiten Bereichen der euro-
päischen Kunstmusik eindeutig zugunsten der Fixierung geklärt ist, weil sich erst in der ihr innewohnenden Ra-
tionalisierung ein struktureller Begriff des Kunstwerks erschließen läßt, wird von Ives zugunsten der Nicht-
Schriftlichkeit entschieden. freilich bedeutet dies nicht notwendigerweise eine Rückkehr zur Improvisation, 
sondern - in einer Weiterführung von Prämissen der frühromantischen Poetologie, in der lves' Ästhetik wurzelt 
- eine Überhöhung und Aufhebung des Schriftlichen, das nur noch den Sonderfall eines allumfassenden, unend-
lichen Texts darstellt. 
II 
lves' Leugnung des klassizistischen Diktums, daß «es für jede klare Idee einen bildnerischen Gedanken gibt, der 
sie übersetzt», also eine der Idee gemäße, präzis zu realisierende Form existiere2, geht einher mit einer expliziten 
Präferenz für das Undeutliche, Vage. Der numinose Kern des Kunstwerks ist für lves - in Übernahme und Ab-
wandlung der Kantischen Transzendentalphilosophie - nur als verhüllt zu denken und indirekt darstellbar, so 
daß die Unschärfe der Darstellung als Steigerung, nicht aber Minderung des Ausdrucks gelten muß. Ives hat sich 
in dieser Haltung ganz in der Tradition des amerikanischen Transzendentalismus, vor allem der Philosophie 
R.W. Emersons bewegt. Im Zentrum von Emersons gleichermaßen puritanisch wie frühromantisch gespeisten 
Denken steht eine Natur- und Geistesanschauung, die stark vom Begriff des polyvalenten «Textes» geprägt ist. 
Die Natur ist in Emersons Entwurf ein göttlicher «Text» und darin symbolischer Widerhall der Potentialität 
menschlicher Imagination, d.h. sie wird als ein komplexes, organisches Sy5tem von Verweisungen und Entspre-
chungen gesehen, das nur im menschlichen Geist existiert und durch ihn belebt wird. 3 (Natur ist eigentlich als 
das «Nicht-Ich» [«Not-Me»] gefaßt.) Künstlerische Artefakte sind daher für Emerson zunächst defizitär, d.h. 
bloße Näherungen an die organische Totalität und Vollkommenheit dieses Symbolgeflechts, ohne es je vollstän-
dig abbilden zu können. In einer dialektischen Wendung erscheint der Kunstbegriff des Transzendentalismus auf.. 
grund seiner ästhetischen Defizienz gegenüber dem göttlichen «ldeal»-Text aber auch als potentiell und in ein 
poetologisches Spannungsfeld von Fragmentation und Totalität gestellt. Das Kunstwerk ist ineins Ausschnitt 
wie Verheißung dieser Totalität, es ist- in der Begrifflichkeit Emersons - ein Epitom. 
Ives' Musik erscheint in diesem Sinn, d.h. als Ausschnitt eines imaginären Ganzen, prinzipiell unvollendet 
und unvollendbar. Sie zielt auf einen Ideal-Text ab, der jedoch niemals als solcher faßbar wird. William 
Wordsworth - mit Samuel Taylor Coleridge zusammen einer der entscheidenden geistigen Wegbereiter der 
amerikanischen Romantik - hat in einem Vorwurf an die Literatur des 18. Jahrhunderts konstatiert, ihre Spra-
che sei lediglich das «Gewand» oder der «Faltenwurf» der zugrundeliegenden Idee, der Idee somit nur äußerlich 
zugeordnet.4 Diese Beobachtung verbarg als Gegenentwurf ein ästhetisches Programm der Kongruenz von Form 
1 Charles lves, Memos, ed. by John Kirkpatrick, London 1973, S. 189. 
2 So die exemplarische Äußerung des klassizistischen Wandmalers Puvis de Chavanne (zit. nach Werner llaflmann, Malerei 11n 
20. Jahrhundert , Bd. 1, München 1979, S. 45). 
3 Diese Vorstellung, die auch eine Unentrinnbarkeit des Künstlers vor den existierenden gesch1chtl1chen Formen imp!1Z1ert, 1st bekannt-
lich von Harold Bloom als Deutungsansatz künstlerischer Rezeption und Produk'lion fruchtbar gemacht worden. 
4 Vgl. dazu Meyer H Abrams, Spiegel und Lampe, dt. Obers. von Lore lser, München 1978, S. 144f. 
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und Inhalt, das bei lves als permanente Überforderung der Syntax und damit in notwendig fragmentarischer Form 
realisiert ist. Idee, Text und Werk treten in eine veränderte Konstellation: Das Bestreben größtmöglicher Annä-
herung von Idee und Werkgestalt gibt dem Text eine unabgeschlossene, vorläufige Dimension; er ist kein Mitt-
ler zwischen Idee und Gestalt im Sinne einer Umformung, die - zu denken als Filter oder Katalysator - eine 
Distanz oder ein Spannungsverhältnis herstellt, welche dem Kunstcharakter überhaupt erst eine Darstellungsform 
ermöglicht. Der Text ist im transzendentalistischen Denken noch eine Kategorie der natura naturans, nicht der 
natura naturata. 
lves' Hauptwerke - genannt seien hier exemplarisch die 2. Klaviersonate Concord, Mass. /840-1860, die 
4. Symphonie oder aber das utopische Projekt der Universe-Symphony - sind demgemäß nicht nur durch eine 
unübersehbare Fülle von Inhalten, von akustischen und musikalischen Objekten aller Art gekennzeichnet; sie 
besitzen auch eine ungewöhnlich dichte und komplizierte Überlieferungslage, ein schier undurchdringliches Ge-
wirr von Fassungen, das aus unermüdlicher Revisionsarbeit des Komponisten resultiert, und darin gleichsam 
symbolisch einen Ideal-Text umkreist. Gewohnte editorische Leitlinien versagen angesichts einer Werkauffas-
sung, die das Fließen des Textes, den status nascendi, die Potentialität und Vorläufigkeit der Verschriftlichung, 
in ihr Zentrum stellt. Die Richtschnur der Autor-Intentionalität - also die Rekonstruktion eines objektivierba-
ren Autorwillens, die entweder von Erstdrucken oder Fassungen letzter Hand ausgeht - läßt sich ebenso wenig 
zum editorischen Maßstab machen wie die Hoffnung, emendierte oder konstituierte Textfassungen erstellen zu 
können, die frei von störenden und verflilschenden Zutaten sind. lves' Verständnis des Textes ermöglicht keine 
wirkliche Entscheidung. Die Bearbeitung der ersten Fassung der Concord-Sonate, die 1920 in einem von ortho-
graphischen Paradoxien und vermeintlichen wie offensichtlichen, oft geduldeten Druckfehlern durchsetzten Pri-
vatdruck erschien, führte 1947 zu einer nicht minder faszinierenden neuen Version, die freilich auch nur eine neue 
Momentaufuahme der abstrakt bleibenden «general line» des Werks ergab; beide gedruckte Fassungen werden 
zudem durch mindestens 17 Teilfassungen und -versionen ergänzt. 
überdies fügte lves der 2. Fassung einen Anhang bei, in dem neben allgemeinen spieltechnisch-ästhetischen 
Anweisungen und Kommentaren zum Notentext auch ausführliche Zitate aus den Essays before a Sonata zu fin-
den sind. 1920 waren die Essays paraJlel zur Druckausgabe der Erstfassung der Sonate erschienen; jetzt verband 
lves Text und Musik zu einer neuen Konstellation, welche die Vieldeutigkeit der Werkidee noch steigerte. Auch 
die literarische Deutung und Legitimation der Sonate durch den Autor ist nun Bestandteil des Gesamttexts und 
damit editorisch zu berUcksichtigen.5 Der Ausschnitt aus der Durchführung des Kopfsatzes Emerson zeigt in der 
Veränderung der Syntax von der ersten zur zweiten Druckfassung gegenläufige Tendenzen, nämlich sowohl hin-
sichtlich einer Klärung wie auch Verdichtung ~s. Notenbeispiel 1). Die orthographischen Eigentümlichkeiten 
sind zum Teil bereinigt (vgl. den Akkord Fis-a -c2 zu Beginn des letzten Takts dieses Auschnittes, der in der 
ersten Fassung in <durchklingenden> Halben notiert ist), zum Teil aber von neuen, auch spieltechnisch kaum zu 
bewältigenden Formulierungen abgelöst (so im Takt zuvor in der linken Hand). Die Metronom-Angabe der er-
sten Fassung taucht nicht wieder auf, auf der anderen Seite sind jedoch eine Fülle von Akzenten und agogischen 
Angaben hinzugefügt. Beim letzten Takt muß man freilich fragen, ob das motivisch zwingend notwendige Vor-
zeichen vor dem Baßton A in der zweiten Fassung von lves (bzw. seinem Kopisten George Roberts) vergessen 
wurde, zumal in der darUberliegenden Oktave ais notiert ist. 
Die Untersuchung dieses Gesamtkorpus6 hat somit ein irritierendes Ergebnis hervorgebracht: Es läßt sich 
nämlich kein definitiver Willen des Autors zur Festlegung und keine geradlinige Entwicklung der kompositori-
schen Substanz erkennen; vielmehr ist lves immer wieder zu früheren Ideen und Textstadien zurückgekehrt. So 
ist die Summe der Fassungen auch nicht mit dem Ganzen der Werkidee identisch; das romantische Problem und 
Phänomen der «Unendlichkeit» der künstlerischen Form spiegelt sich in der Unabschließbarkeit des Schaf-
fensprozesses wider. Die Totalität der Concord-Fassungen, zu denen auch noch lves' Teileinspielungen zu rech-
nen sind, ist eher als imaginative «Nachschrift» denn als ausführbare «Vorschrift» zu deuten. Die Edition steht 
damit vor einem Dilemma: Sie muß sich entscheiden, ob sie einzelne Textstadien als pars pro toto ansehen will 
oder ob sie eine für praktische Zwecke wertlose und wohl kaum finanzierbare Interlinear-Ausgabe erstellen soll, 
die diesem transitorischen Schwanken nachfolgt und die Entscheidung des auktorialen Textes dem Leser, der 
damit zum <Komplizen> des Komponisten wird, überläßt. 
5 Die komplexe Wechselbeziehung von Musik und Sprache in der Concord-Sonate ist von Felix Meyer in seiner Zürcher Dissertation 
<«The Art of Speaking extravagantly>. Eine vergleichende Sn,die der Concord Sonata und der Essays before a Sonata von Charles 
Jves», Bern 1991 , überzeugend dargelegt worden und ware einer eigenen Untersuchung im Rahmen der Fragestellung «Musik als 
Text» wert. 
6 Vgl . dazu Meyer, ebd , und Sondra R. Clark, «The Elements ofCho1ce m lves ' Concord Sonata» , in: MQ LX (1974), S. 167-186 
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Notenbeispiel lb: Charles lves, Klav,ersonate Nr. 2 (Concord, Mass. 1840-1860), 2. Druckfassung New York 1947 (AMP) 
III 
Die prekäre Situation der Herausgabe von lves' Werken ist also primär dadurch bedingt, daß der Text von der 
Sache wie von der Notation her nicht stabil ist, daß seine Stabilität vielmehr im Bereich eines utopischen Ideal-
Textes liegt, in dem keine Entscheidungen notwendig sind und der sich von der Frage der Aufführbarkeit voll-
kommen löst. lves ' Aufzeichnungsweise beschreibt einen Überhang, der durch keine Aufführung eingelöst wer-
den kann. Dieser Umstand erfordert editorisch die Trennung von praktischer (oder pragmatischer) und 
theoretischer (oder ideeller) Ausgabeform. Autographe Niederschrift und Edition des 1. Satzes von Ives' Klavier-
trio geben hierfür ein prägnantes Beispiel (s . Notenbeispiel 2 im Anhang). Der Satz ist dreiteilig als dreifache 
Entfaltung einer kompositorischen Substanz angelegt: Der erste Durchlauf gibt den Part der rechten Hand des 
Klaviers und des Cellos, der zweite den Part der linken Hand und der Violine, und der dritte bringt die simul-
tane Wiederholung der vorangegangenen Teile. Notiert ist im Autograph freilich nur dieser letzte Teil, denn er 
enthält den gesamten Text und ist zugleich die genaueste Abbildung der kompositorischen Idee einer horizonta-
len Schichtung und Addition der zu erklingenden Teile. Es ist eine Partituranordnung, die überdies suggeriert, 
daß ein imaginäres Rieseninstrument spielt. (Die Kopplung von hoher Klavierlage und tiefem Streichinstrument 
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im ersten bzw. umgekehrt im zweiten Durchgang unterstreicht dies: Die Identität des Klaviers erscheint dadurch 
angetastet.) Der temporale Verlauf ist in dieser Notationsform jedoch nicht oder doch nur andeutungsweise reali-
siert; er kann nur in einer praktischen Ausgabe signifikant gemacht werden, die dadurch freilich schon zur Um-
schrift wird. 
Auf keinen Fall kann die vorliegende, von John Kirkpatrick verantwortete Neuausgabe des Klaviertrios als 
genuin bezeichnet werden, da sie diese praktische Umsetzung als autor-intentional ansieht. Auch diese Ausgabe 
hat, wie alle seit 1973 in den USA erschienenen Bände der kritischen Jves-Werkausgabe die Problematik des 
Textbegriffs bei Ives nicht lösen können. Die vorliegenden Editionen folgen vielmehr - weit entfernt von den 
Standards der historisch-kritischen Gesamtausgaben der europäischen Musikwissenschaft - der Neigung der 
älteren amerikanischen Editionsphilologie zum Prinzip der «eclectic texts»', d.h . zur Konstituierung von 
Mischtexten, die einem fiktiven Autorwillen möglichst nahe kommen sollen, indem sie aus allen überlieferten 
Textstufen die plausibelsten Versionen zusammenziehen. John Kirkpatrick hat explizit anläßlich seiner Neuaus-
gabe des Klaviertrios ein Leitprinzip formuliert, das einem editorischen Offenbarungseid gleichkommt: «This 
edition [ ... ] aims to combine the different sources in whatever ways are best for the music». 8 
Dieser Ansatz, der den überlieferten Textstufen ihren autonomen (auch vom Autor im Grund abgelösten) hi-
storischen Wert abspricht, hat in seiner Verallgemeinerung im Falle Ives zu verheerenden Folgen geführt: näm-
lich zu vermeintlich «praktischen» Editionen, die sich schließlich sogar gegen die ästhetischen und geistigen 
Grundlagen der Musik selbst richten können, indem sie ihr durch ein gewaltsames Hinbiegen zur Aufführbarkeit 
unct zu einer normierten Lesbarkeit gerade ihr potentielles Moment nehmen, das in lves' Aufzeichnungsweise 
immer wieder aufscheint. Bereits die graphischen Eigentilmlichkeiten von lves' Aufzeichnungsweise, die mit 
seinem gestisch orientierten Formbegriff korreliert, der auch Wurzeln in einer literarisch-rhetorischen Tradition 
hat, spiegeln dies wider: Sie beginnen schon bei der Einteilung der Akkoladen, die in der Concord-Sonate zu-
gleich Sinneinheiten darstellen. Jves hat die autographe Aufzeichnungsweise entsprechend genau (!) in der 
Druckfassung übernommen. 
Man muß, ohne daß dies als Legitimation dienen darf, andererseits konstatieren, daß ein geeignetes Instru-
mentarium für die Edition der Musik Ives ' noch nicht gefunden ist: Denn das Bestreben, ihren transitorischen, in 
gleicher Weise potentiellen wie defizitären Charakter editorisch zu umzusetzen, scheint sich gegen den Sinn von 
Editionen an sich zu richten. Nun hat Ives selbst seine Musik ediert und dabei auch die Verflllschung des Autor-
willens durch Druckfehler und sonstige Irrtümer als Teil ihrer schriftlichen Existenzform toleriert: Er hat gleich-
sam das Eigenleben des gedruckten Werks akzeptiert, indem er sich beispielsweise auch nicht um eine wider-
spruchsfreie Verwendung von Vorzeichen kümmerte. Aufgabe einer historisch-kritischen lves-Edition sollte es 
daher sein, wenigstens von diesen authentischen Editionen und den autographen Aufzeichnungsweisen auszuge-
hen und auf ihrer Grundlage mit der Hilfe von Paralleldrucken, von ausführlichen Kommentaren und Lesartenver-
zeichnissen sich Ives ' Textbegriff anzunähern. 
Ziel einer solchen Editionspraxis, die methodisch etwa an die Frankfurter Hölderlin-Ausgabe anknüpfen 
könnte, ist dann nicht die Darstellung einer Werkfiktion, die für Ives eigentlich außerhalb des schriftlich Fixier-
ten und Fixierbaren liegt; sie muß vielmehr die Potentialität des Werkbegriffs auf ihre Weise bewußt machen, 
indem sie sich nahezu jedes normierenden Eingriffs in die vorliegende Textgestaltung enthält. Die Problematik, 
die diese Forderung enthält, wirft vielleicht auch ein Licht auf jene musikalischen Texte, mit denen die Editi-
onsphilologie bei Komponisten des 20. Jahrhunderts konfrontiert wird, die - um das Beispiel John Cage 211 
nennen - Ives ' ästhetische Utopien weitergeführt haben. Denn hier wird ein Textbegriff manifest, der das Ver-
hältnis von Idee, Werk und Text nochmals radikalisiert, indem er es bis zur Auflösung vereinfacht. So hat Cage 
bekanntlich Konzeptionen erstellt, deren Text nur durch die Aufführung hergestellt wird, ohne daß es sich um 
Improvisationen handeln würde; das Notat ist dann vom eigentlichen Text abgelöst, weil es lediglich den Status 
einer Anweisung oder eines Protokolls besitzt. Das Resultat eines philologisch-editorischen Versuchs, diesen 
Textbegriff zu fassen, wäre wohl - in einem gegenüber den Paradoxien der Texte Ives' noch gesteigerten Maß 
- eine Edition «to end all editions». 
(Hochschule der Künste Berlin) 
7 Vgl. Herbert Kraft, Edillonsphtlolog,e, Darmstadt 1990, S. 71ff. 
8 Zit. nach Wolfgang Rathcrt, «The Unanswered Questions ofthe lves Edition», m: MQ 73 (1989), S. 579f. 
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